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			ESTUDI PRELIMINAR

		

	


	
		
			 

			 

			 

			EL CAFÈ DE LA MARINA DINS EL TEATRE DE SAGARRA

			 

			La paradoxa del comediant

			 

			Explica la llegenda literària que un bon dia van coincidir Eugeni d’Ors, l’intel·lectual teoritzador del noucentisme, i Cebrià de Montoliu, assagista i traductor. Ors, de tarannà propens a l’elitisme, havia vestit el cognom amb una preposició falsa al davant; Montoliu, d’ideari més social i progressista, s’havia esborrat la preposició heretada de l’arbre genealògic: es feia dir sense. Amb tota solemnitat, l’autor del Glosari va preguntar a Montoliu: «Com és que vós, tenint el “de” per família, us el traieu?». Esmentant el cèlebre pseudònim del seu interlocutor, Montoliu va respondre-li: «Home, Xènius, me l’he tret perquè te’l puguis posar tu». A l’autor d’El Cafè de la Marina, Josep Maria de Sagarra, no n’hi calia cap d’inventada, perquè ja li venia de llinatge, com a Montoliu. Tampoc no corria a dissimular-la, perquè l’ascendència nobiliària que traspua ja li agradava, igual que a Ors.

			Membre, per la branca paterna, d’una nissaga de propietaris rurals vinguda a menys, que, amb les vaques magres, s’instal·la a ciutat, Sagarra va criar fama de cavaller cultivat en el refinament, dandi, sibarita, noctàmbul i una mica au dessus de la mêlée. Aquest senyor de casal gran, teòric representant d’una frivolitat cosmopolita al marge de les masses, va convertir-se en un mite popular: el successor natural, quant a la penetració de la seva escriptura en un ampli espectre social, d’anteriors figures nacionals com Verdaguer, Guimerà o Maragall. Ho certifica el funeral multitudinari tributat a l’autor, el cinquantè aniversari de la mort del qual es va commemorar el 27 de setembre de 2011. Un altre escriptor reconegut per molts, Josep Maria Espinàs, va assistir-hi: 

			 

			A l’enterrament hi vam anar centenars de persones. Com que la casa de Sagarra era a quatre passes de l’església de la Bonanova, no hi havia pràcticament espai per organitzar un seguici amb tanta gent. Aleshores es va decidir que el cotxe funerari donés una volta a tota la plaça. Al darrere hi anava la Guàrdia Municipal de gala i a continuació la ciutadania que volia acompanyar-lo. Feia pensar en aquells atletes que, després d’arribar guanyadors a la meta, fan una volta més a l’estadi perquè tothom pogués homenatjar-los. La gent convertí la plaça en l’últim escenari que Sagarra podia presidir. [Josep Maria Espinàs. Relacions particulars. Barcelona: Edicions La Campana, 2007, p. 150-151.]

			 

			Els gèneres que havien elevat Sagarra a l’altar de la celebritat pública eren, sobretot, la poesia i el teatre. Pel que fa a la poesia, tant la lírica breu, molt eufònica de ritme i musicalitat, sovint amb format (la cançó) i temes (el paisatge rural o mariner, el decurs del dia i les estacions) populars, com els poemes narratius extensos, d’inspiració folklòrica, en què es recrea el llegendari català, oferien una proposta poètica assequible per al lector comú. En relació amb el teatre, Sagarra esdevé un «autor comercial». Entenguem-nos: d’èxit, que no és sinònim automàtic de baixa qualitat literària. D’ençà els anys vint, Sagarra s’afermarà com el dramaturg més rendible i, consegüentment, amb més requesta, dels escenaris patris. Hegemonia perpetuada durant la dècada dels trenta, fins a la guerra civil, amb títols com La corona d’espines (1930), L’hostal de la Glòria (1931) i el mateix El Cafè de la Marina (1933), autèntics succès d’estime, teatre que omple platees a vessar i gaudeix del favor d’un públic fidel i enfervorit. Vet aquí la paradoxa del nostre comediògraf: un aristòcrata vocacional atret per les manifestacions de la cultura tradicional, amic de la gent de camp i de mar, amb feeling popular, capaç de connectar amb la majoria, a la qual assorteix de productes escènics fets a mida. A estones, fins convida a citar Lope de Vega, quan, a propòsit de les relacions autor/espectador i de les concessions al respectable permeses, es justificava: «Pues las paga el vulgo, justo es hablarle en necio para darle gusto».

			 

			 

			El regne de la fantasia

			 

			La carrera dramàtica de l’escriptor barceloní s’estén des del 1918, data en què estrena Rondalla d’esparvers, fins al 1961, any de la representació d’El fiscal Requesens, adaptació d’una obra de l’escriptor rus Nikolai Gogol. Amb quatre dècades i escaig davant els telons n’hi ha prou per bastir una oferta dramàtica variada, en vers i en prosa. En l’àmbit del teatre versificat, paral·lelament al gènere que esdevindrà la seva divisa teatral, el poema dramàtic, Sagarra escriu comèdies costumistes: una contrapartida lleugera, humorística a la sobrecàrrega emocional dels drames. N’hi ha de més ensucrades, més sentimentals (Les llàgrimes d’Angelina, La Rambla de les Floristes); d’altres de pròximes a la farsa (El matrimoni secret, La Llúcia i la Ramoneta) i alguna a mig camí (L’estudiant de Vic). Hi ha una sola excepció d’aquesta doble línia: Judit, una tragèdia, l’única peça en vers que no s’avé a l’esquema del poema dramàtic o de la comèdia de costums. 

			El Cafè de la Marina també és teatre versificat. En vers blanc, sense rima, per tal d’aproximar-se al llenguatge corrent de l’ambient que s’hi retrata, la llengua dels pescadors empordanesos (l’apartat «La llengua de Sagarra» aborda la llengua sagarriana). S’inclou dins del voluminós contingent de teatre poètic que compon Sagarra, una tendència que floreix a Europa a cavall entre els segles XIX i XX. El teatre poètic d’aquesta època dibuixa un corrent internacional que aglutina models diversos: el neoromanticisme (Edmond Rostand, autor de Cyrano de Bergerac (1987), a França, o Eduardo Marquina, al teatre castellà), el simbolisme-decadentisme (el belga Maurice Maeterlinck, l’italià D’Annunzio, els catalans Adrià Gual, Santiago Rusiñol o, ja noms menors, Ramon Vinyes i Ambrosi Carrion), el neopopularisme (novament D’Annunzio, els irlandesos William B. Yeats i John M. Synge, el Valle-Inclán que beu del fons llegendari popular, García Lorca i Rafael Alberti), la deriva cap al grotesc i el guinyol (un vessant de Valle-Inclán, el dramaturg belga Michel de Ghelderode), la simbiosi de motiu historicollegendari i de reflexió metafísica (el francès Paul Claudel), la fusió amb l’avantguarda (a França també, Jean Cocteau), els textos dramàtics de Josep Carner o les obres del nord-americà T. S. Eliot. El poema dramàtic, gènere al qual s’adscriu El Cafè de la Marina, suposa l’aportació de Sagarra al cabal universal d’un teatre poètic molt en voga a l’època. 

			Ultra aquest context, l’adhesió del nostre autor al patró líric depèn d’una concepció antirealista de la representació. En conjunt, el catàleg de dramatúrgies que acabem d’inventariar, com un diccionari mínim del teatre poètic, qüestiona el verisme naturalista: la il·lusió que puja a l’escenari un tranche de vie, que s’ha extret un fragment viu de la realitat i es presenta fotocopiat a l’espectador. En una línia similar, Sagarra entén el teatre com «tot el contrari de la realitat», com «la cosa més artificial i antifotogràfica que hi ha al món» [Josep M. de Sagarra, Teatre, poesia i realitat. Conferència llegida al Teatre Català Romea, abans de l’estrena del poema dramàtic Fidelitat, La mà trencada, núm. 2, 20-XI-1924].

			Breu: de la boca oberta que és l’escenari, no n’ha de sortir veritat, sinó distracció, evasió. El teatre no ha de ser una ciència exacta: per mitjà de les emocions que engendri la fantasia ens ha d’arrencar del flux quotidià i remuntar-nos a la bellesa i al somni. En conseqüència, el poema dramàtic selecciona materials per tal d’idear una fórmula fixa que s’adapti a tal objectiu: ambients tradicionals idealitzats; fons d’un conflicte sentimental aliè a qualsevol problemàtica social; renúncia al psicologisme, amb siluetes estereotipades; sovint, comportaments violents i passions desfermades; vers encès i sonor. L’estudi que segueix provarà de discernir fins a quin punt El Cafè de la Marina respon a aquest retrat robot i quin marge per a l’especificitat li ha concedit Sagarra.

			 

			 

			L’altra cara de la lluna: el teatre en prosa

			 

			Per a la prosa, Sagarra reserva les propostes que difereixen més del model dramàtic cimentat en la imaginació i la sentimentalitat que acabem de descriure de pressa i corrents. S’hi compten les temptatives de reorientar el seu teatre cap a preocupacions actuals, com a resposta al context de crisi moral europea de postguerra: en la represa de 1946, quan la repressió del règim franquista permet altra volta les funcions teatrals en català, El prestigi dels morts (1946), La fortuna de Sílvia (1947), Ocells i Llops (1948) i Galatea (1949) assagen una renovació dramàtica radical. Malgrat l’interès literari, sobretot dels dos darrers títols, la taquilla les rep amb fredor. Sagarra hi reacciona amb el retorn a la recepta de preguerra, el poema dramàtic, i cuina alguna novetat també de digestió assegurada, de l’estil de La ferida lluminosa (1954), un melodrama religiós que li procurà de nou un èxit extraordinari. 

		

	


	
		
			 

			 

			 

			ASPECTES ESTRUCTURALS

			 

			A la taverna del mar

			 

			El Cafè de la Marina tanca l’acció dramàtica en un interior. No és cap novetat: per a L’hostal de la Glòria (1931), Sagarra havia escollit una fonda. Independentment que s’inspirés en un Cafè de la Marina autèntic, nom d’un local històric del Port de la Selva, Enric Gallén, Marina Gustà i Miquel Gibert especifiquen la font d’on beu l’escriptor barceloní: el bar de Cèsar a Marsella, que apareix en una trilogia de drames portuaris del dramaturg francès Marcel Pagnol. Dels tres textos que la formen, escrits entre 1930 i 1937 i, per tant, coetanis d’El Cafè de la Marina, l’inaugural, Màrius (1930), es va estrenar en català el 1931, i va ser traduït per Sagarra. Amb un espai així, doncs, Sagarra s’aproximava a la modernitat teatral europea.

			Si la intenció, sobretot, era registrar unes formes de vida típiques de la costa catalana (vegeu l’apartat «Una vida difícil»), una taverna és una elecció coherent: conforma un microcosmos on bull una part representativa de la fauna humana de l’hàbitat litoral, ja que s’hi creuen tipus diversos: la clientela, pescadors joves i vells, que reguen amb rom les hores mortes, tot jugant-se quatre duros a les cartes; les poncelles del poble, que cusen i no callen; l’amo de la casa, amb dues noies, la gran, que fa goig però es floreix de desamor entre les taules, i la petita, esperant per casar-se; les dones i les mares, que esbandeixen fills i homes de la barra; el proveïdor rossellonès, de visita comercial; artistes camí de Portbou... En resum: un centre neuràlgic de la vida costanera, d’on la trama no fuig.

			El Cafè de la Marina respecta la unitat de lloc, doncs. Com L’hostal de la Glòria, amb «el mateix decorat» a cada acte. L’establiment de Libori, en tant que espai únic, cohesiona el poema dramàtic. Prenent-lo com a epicentre, Miquel Gibert, un dels especialistes que ha renovat els estudis sobre Sagarra, classifica els personatges en tres categories: els que regenten el local (el cafeter i les dues filles, Caterina i Rosa), els que el freqüenten (la parròquia: gent de mar) i els passavolants (mussiú Bernat, l’Artista i el Valent). L’acotació inicial dibuixa el Cafè sumàriament. Comença la descripció l’adjectiu «pintoresc»: és el primer qualificatiu que l’esbossa. Adjectivació que, ves quina casualitat, també és la primera de rebre l’hostal ripollès: «Un hostal pintoresc i bigarrat».

			Evidentment, l’omnipresència de la tipicitat, de l’aire casolà, constitueix una declaració d’intencions: la voluntat de registrar unes formes de vida i un clima nostrats (punt que l’apartat «Una vida difícil» ampliarà). El negoci està situat en «un poble de la costa empordanesa, vora el cap de Creus», segons es llegeix a l’acotació inicial. Les indicacions prèvies de L’hostal de la Glòria eren més precises: «L’acció passa a Ripoll». La indeterminació textual d’El Cafè de la Marina, com veurem més endavant, no impedeix establir amb seguretat el Port de la Selva com el correlat geogràfic de la ficció. 

			 

			 

			El temps que passa

			 

			La indefinició s’estén a la temporalitat. La primera indicació escènica omet les dades sobre l’època dels fets. Per contra, L’hostal de la Glòria n’indica la data exacta: «L’època precisa és l’any 1823, o sia l’època de la repressió contra els constitucionalistes». Al nostre entendre, recrear el mateix context portuari que un autor contemporani com Pagnol significa actualitzar referents literaris, però no autoritza a interpretar que els esdeveniments ocorren en el mateix moment d’escriptura. Per determinar el temps extern d’El Cafè de la Marina, hauríem de tenir en compte arguments textuals. En aquest sentit, sabem que Claudi pretén viatjar a les Amèriques i venir ric. Somia, per tant, de ser «indiano» o «americano».

			L’emigrant català, majoritàriament jove, que s’enriqueix al nou continent i torna nedant en l’abundància, constitueix un fenomen històric rellevant entre finals del segle XVIII i les acaballes del XIX. Pere Màrtir, el galant de La filla del mar, de Guimerà, s’hi va estar, però n’arriba tan pobre com se n’hi havia anat. L’escena XII de la cloenda conté una pista per acotar aquests cent anys: Libori es queixa a Claudi que el Cafè rajava més «quan la guerra». Si es refereix al desastre colonial de 1898, la guerra de Cuba tan cantada a les havaneres, ens plantem al tombant de segle. Com que Libori s’hi refereix des de la distància temporal («quan la guerra... imagina’t, aleshores»), entrem al segle XX. Al capdavall, l’acció se situa prop (en un passat recent, a tot estirar) de la redacció d’El Cafè de la Marina (1933). 

			La cronologia difusa, en darrer terme, es deu justificar pel vernís d’intemporalitat que recobreix els poemes dramàtics. Interessa generar la impressió que l’ambient escenificat roman fora de calendari, que la realitat poetitzada és perenne, perquè se n’ha fixat l’esperit immutable. D’això, en podem dir «idealitzar» o «mitificar» el món presentat a l’espectador. Per aquí van els trets quan Sagarra, reflexionant sobre el seu teatre poètic, declara: «El que m’interessa dels personatges són els sentiments, la moral, la mentalitat de cada un, i aquestes coses són gairebé eternes. Hi ha molta menys diferència entre la moral dels homes de Teofraste i els homes de La Bruyère i els homes de Proust, que entre les camises de 1899 i de 1932, i qui diu les camises diu les cotilles de les senyores» [Josep M. de Sagarra, «Josep Maria de Sagarra parla de la seva obra i explica per què escriu el seu teatre en vers», La Publicitat, 6-III-1932, p. 11].

			L’hostal de la Glòria especifica fins i tot el temps intern, o sigui, la durada del conflicte dramàtic: «Entre el primer i el segon acte hi ha quinze dies de diferència, i unes quantes hores entre el segon i el tercer». A El Cafè de la Marina tampoc no s’explicita enlloc, però es dedueix sense problemes. A l’escena IV de l’acte primer, la claror és «de tarda». Moreno ens assabenta que Rosa es casa «demà». En alçar-se el teló del segon acte, «és al vespre i encara dura la xerinola del casament». Ha transcorregut un dia entre una seqüència i la següent, una mica més de vint-i-quatre hores, si pensem que el segon acte acaba quan és fosc, amb un llum encès damunt el taulell. Al segment final (escena IV), Rafel irromp al Cafè empaitant Rosa, per apressar-la cap a la feina pendent. Rufina s’exclama que «Als quinze dies de casats!», ja l’escanyi tant. Dues setmanes, doncs, separen el segon acte del tercer.

			Queda una suma fàcil: el poema dramàtic s’allarga setze dies, en total. S’hi traça, fixem-nos-hi, un cicle de descens i ascens lumínic: «llum de tarda» (acte primer) / «hora de fer-se fosc» (acte segon) / «a ple sol» (acte tercer). La resplendor declina i augmenta en correspondència amb el desenvolupament del conflicte, distribuït segons la divisió convencional de plantejament, nus i desenllaç. D’aquesta manera, la il·luminació disminueix alhora que el destí de l’heroïna es complica (entrada de nit, Libori i Bernat s’han entès i Caterina ho té magre), mentre que assoleix el zenit quan se soluciona (esclata la passió, sol refulgent). Definim-ho: una fal·làcia patètica, recurs mitjançant el qual un element natural (exterior) simbolitza els estats emocionals (interns) dels protagonistes. 

			 

			 

			Els tres mosqueters 

			 

			El leitmotiv clàssic de les trames amoroses és el triangle sentimental. El Cafè de la Marina en presenta un: Caterina / Claudi / mussiú Bernat. I en congela un segon (Caterina / Claudi / Artista), que resta en embrió perquè el mosso rebutja els oferiments de la cantant. Al·ludíem més amunt a les tres classes de personatges de l’obra en relació amb el grau de proximitat que els vincula al bar. Miquel Gibert ha observat com el triangle eròtic reuneix un representant de cadascuna de les parts: la propietària (Caterina) / un pescador local (Claudi) / un estranger (Bernat). Així doncs, el triangle es presenta com una síntesi de tot l’univers dramàtic. Gibert encara remarca que el remei de la crisi prové de dins el mateix grup on s’havia generat, a causa de l’entesa entre dos dels seus membres, en contrast amb la desestabilització, sempre exògena, sempre importada per cossos estranys al col·lectiu representat. La dualitat autòctons / visitants camufla, en realitat, una dialèctica entre sistemes de valors. 

			Així, l’avinença dels herois, basada en la sinceritat i la bondat, triomfa sobre el materialisme, encarnat en la fortuna de què presumeix mussiú Bernat, o la corrupció moral, representada per l’Artista i el Valent. Els principis, senzills però humans, del cosmos mariner català superen la intoxicació ètica promoguda des d’un codi de conducta francès, en el cas de Bernat, o urbà, pel que fa a l’Artista i el seu pinxo. En la idea de ciutat suggerida a través d’aquestes dues últimes figures, repica, fluix o no, la tradicional dicotomia camp / ciutat, que tradueix en termes orogràfics les antítesis vida tradicional, agrícola i pura / vida moderna, industrialitzada i impura. Gibert, a més, suggereix una lectura en clau sociopolítica, lligant l’obra al convuls context nacional del 1933, quan la Segona República espanyola i la Generalitat de Catalunya lluiten per consolidar-se. Interpreta la victòria i, per tant, la ratificació de l’ordre local com «una proposta de conciliació de les forces i els interessos que conviuen al país» [Miquel Gibert, «Pròleg» a Josep M. de Sagarra, El Cafè de la Marina, Barcelona, Proa, 2003, p. 21-26].

			 

			 

			Un bitllet cremat

			 

			La nostra història d’amor litoral s’acaba bé. El happy end és recurrent en els poemes dramàtics dels anys trenta, en oposició a les resolucions tràgiques de les peces dels anys vint. L’hostal de la Glòria, estrenada dos anys abans que El Cafè de la Marina, contradiu un xic aquesta tendència cap a la solució favorable, ja que opta per un desenllaç agredolç, en el qual l’hostalera reconquereix el marit i preserva el matrimoni, tot i la consciència que la confiança en Andreu s’ha evaporat per sempre i que la convivència plena no es restaurarà més. 

			El clímax sentimental, com veurem, correspon a l’escena XIII del desenllaç. En un rapte a cor obert, Claudi incendia el passatge cap a Costa Rica amb un llumí, efecte especial que, al seu torn, encén el desig de Caterina i culmina amb un petó a la boca. Després dels llavis cargolats, Sagarra, a fi d’equilibrar el cim de tensió dramàtica i de deixar descansar el públic, hi posposa un anticlímax, compost per les quatre darreres escenes de l’obra. Aquestes compleixen la funció de comunicar el nou ordre de coses a parents, amics i coneguts.

			Igualment, l’acte anterior finalitzava al capdamunt d’una altra cresta sentimental (escena XVI), però sense anticlímax: un diàleg carregat de sexualitat continguda entre la parella protagonista. Pel que fa al primer acte, l’últim quadre (XVIII) també presenta un pic de tensió sense anticlímax: Libori, tou d’amor paternal, s’acomiada de Rosa, que es casa, amb Caterina plorant. Resumint: Sagarra clou sistemàticament els actes amb una descàrrega d’adrenalina emotiva, amb el matís d’un epíleg perquè baixi la pressió dramàtica en el tercer. Comparant entre si els tres clímaxs, s’intueix una progressió creixent: una situació d’intensitat menor, secundària (l’emoció pel casament de Rosa), deixa pas a una entrevista d’alt voltatge eròtic entre els herois, que deriva finalment en el boom passional, amb la rúbrica d’un bes ardent.

			 

			 

			
El Cafè de la Marina per dins

			 

			Hem anticipat que El Cafè de la Marina s’estructura segons la tríada clàssica: plantejament, nus i desenllaç. Tocant a la seva organització global, Sagarra resulta ben conservador: les virtuts del text no resideixen en l’adopció de l’arquitectura més fressada de la història. En efecte, l’acte primer introdueix les informacions i els antecedents pertinents per a la comprensió posterior de la trama (el passat de Caterina i Libori, el futur de Rosa, la relació Salvadora / Claudi, la projectada fugida a Amèrica de Claudi); hi desfila el gruix de personatges (excepte Bernat, l’Artista i el Valent, reservats per al segon acte), per tal de presentar-ne el temperament al lector espectador; es contextualitza l’acció en un marc tipificat.

			A l’acte segon, el conflicte s’hi defineix. L’aparició de mussiú Bernat configura un argument universal: el pare que pacta lliurar la filla a un pretendent adinerat però repulsiu, contra la voluntat de la noia i les esperances d’un aspirant jove. S’hi instaura, doncs, el triangle sentimental i s’hi trena del tot el joc de tensions entre el repartiment. L’últim acte indica la sortida del túnel: la marxa enrere de mussiú Bernat, que retira l’oferta matrimonial per culpa de la mala fama de la núvia, obre camí cap al final feliç, on s’ajunten Caterina i Claudi. 

			La subdivisió en escenes és equilibrada: el primer acte en compta divuit, setze el segon i disset el tercer. Les entrades i sortides dels personatges marquen els canvis de l’una a l’altra. A grans trets, direm que un quadre de caire coral enceta cada acte: la partida de canari en el primer (vuit personatges a l’escenari), el convit de casament en el segon (setze personatges, de dinou: tots, menys Claudi, l’Artista i el Valent), l’intercanvi de tafaneries en el darrer (quatre veïnes davant el públic). A partir d’aquestes obertures parcials, Sagarra desencadena un entra-i-surt continu de personatges que a l’acte inicial no permet cap diàleg en solitari entre dos interlocutors. La llarga absència de Libori, que fa mutis des de l’escena VIII fins a la XV, singularitza el bloc. Mentrestant, al Cafè, s’hi ha parlat de canalla; Caterina s’ha dolgut de la vida que fa; Rafel i Claudi l’han criticat cruament, Gracieta no tant. Les tres coses haurien estat impossibles amb el pare present: la maternitat i l’estat anímic de la filla gran són tabú per a ell; els vituperis, no els hauria consentit. Com es veu, exigències del guió justifiquen que Sagarra el tregui de l’escena una estona.

			Al final de l’escena IV de l’acte segon, l’àpat del casori s’ha acabat i tothom enfila la porta, a excepció de Caterina, Libori i mussiú Bernat. Una ràpida sortida d’escena de la pubilla permet que pare i comerciant planifiquin les noces a l’esquena de la interessada. Topem amb la primera situació de diàleg a dos, sense testimonis, d’El Cafè de la Marina. Se’n produiran dues més: a l’escena XIII, Libori assabenta la filla de l’assumpte que ha tractat amb Bernat, a la XVII s’entrevisten Caterina i Claudi. En aquest darrer cas, el cafeter se’n va dues vegades. També calia: sense ell, els clients insinuen els tractes del pare a Caterina (escena IX), l’Artista i el Valent gairebé provoquen un incident (X-XI) i Caterina es veu amb Claudi (XVII). 

			D’altra banda, la simetria regeix el terç inicial del darrer acte. Fins a la quarta escena, Sagarra suma personatges a les quatre dones (Salvadora, Rosa, Rufina i Gracieta) que havien començat el bloc: s’incorporen, successivament, Rufí i Luard (II), Caterina (III), Rafel (IV). En els tres quadres següents, els aparta de focus: Rosa i Rafel no hi són a V, Rufí i Rufina a VI, Salvadora i Gracieta a VII. Després, abunden les converses de dos: Caterina i Luard (VII), Bernat i Libori (IX), Caterina i Libori (X), Claudi i Libori (XII), Caterina i Claudi (XIII). En conclusió: la proporció de moments amb només dues veus s’incrementa a mesura que l’argument avança, quan, com és lògic, s’han de resoldre els destins individuals en joc. 
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